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Un hombre, un fuego y una sombra. Una aproximación
intermedial al teatro de la imagen de Robert Lepage
Bértold Salas Murillo
Universidad de Costa Rica
bertold.salas@ucr.ac.cr
RESUMEN
El artículo estudia la utilización de las “tecnologías de la imagen” en el teatro de
Robert Lepage y, específicamente, su incorporación del vídeo en diálogo con la
acción escénica. Para ello, toma la perspectiva de la intermedialidad como
hibridación de medios en escena, que es característica en las escenificaciones del
director quebequense. Se aborda, así, el carácter técnico y estético de los modos de
operación de la imagen mediada en algunos de los espectáculos de Lepage: Les sept
branches de la rivière Ota (1994-1997), La face cachée de la lune (La cara oculta
de la luna, 2000-2003), Lipsynch (2007), Les aiguilles et l’opium (Las agujas y el
opio, 2013), 887 (2016) y Coriolanus (2019).
PALABRAS CLAVE: intermedialidad, tecnología escénica, tecnologías de la imagen,
vídeo, videoescena
ABSTRACT
This paper studies the usage of the “imaging technologies” in Robert Lepage’s
theater, and, specifically, his incorporation of the video dialoguing with the action
staged. In order to do that, this paper takes the perspective of intermediality as
hybridization of media on stage, which is characteristic in the director from Québec.
Thus, are addressed the technical and aesthetical character of the mediatized
image’s modes of operation in some of Lepage’s productions: Les sept branches de
la rivière Ota (The Seven Streams of the River Ota, 1994-1997), La face cachée de
la lune (The Far Side of the Moon, 2000-2003), Lipsynch (2007), Les aiguilles et
l’opium (Needles and Opium, 2013), 887 (2016) y Coriolanus (2019).
KEYWORDS: intermediality, stage technology, imaging technology, video,
videostage
INTRODUCCIÓN
En Coriolanus (2019), Robert Lepage trajo la historia del general de la
tragedia de Shakespeare, héroe y traidor en la antigüedad romana, a la época
contemporánea. Sobre la escena, un actor afrodescendiente (André Sills) encarnaba
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un personaje imaginado para otro color de piel, y obligaba al público a encontrar
nuevos significados en sus gestos y suerte.
Esta demanda de resignificación no fue, sin embargo, la mayor sorpresa que
Lepage tenía para los espectadores en el Festival de Stratford, de Toronto. En
repetidos pasajes, sobre la escena, los actores coexistían con cuerpos (paredes,
muebles, árboles, gotas de lluvia), cuya presencia se materializaba a través de
proyecciones inteligentes, las cuales eran dirigidas a su vez por luces infrarrojas,
que detectaban los cuerpos de los intérpretes, estos sí presentes sobre las tablas.
Al servicio del texto dramático de Shakespeare, cuya vigencia era renovada,
pero también de un sentido del espectáculo que buscaba asombrar al público a
través del agenciamiento de luces, imágenes y cuerpos, el montaje de Coriolanus
por parte del artista canadiense Robert Lepage (Quebec, 1957) daba continuidad a
una exploración de la inscripción de la imagen sobre la escena, la cual se remonta
a los años 80 del pasado siglo si se considera solamente a este creador, pero que
sigue además una estela milenaria, que encuentra su origen en la primera vez que
un hombre, con la ayuda de su sombra, contó una historia frente a un fogata. Una
indagación que, además, en el caso de Lepage, no se ha limitado a la escena (con
obras de teatro, ópera, ballet y espectáculos musicales o circenses), sino que se ha
prolongado en las salas de museos y pantallas cinematográficas.
Lepage es conocido mundialmente por su trabajo como director de teatro y
cine, dramaturgo, actor y conceptualizador de espectáculos. Desde sus inicios se ha
distinguido por romper los códigos del lenguaje escénico convencional por medio
de un trabajo interdisciplinario, intermediático y, a menudo, intercultural, así como
por la utilización de las técnicas y las tecnologías de la imagen para el desarrollo
de una escritura escénica original. En sus creaciones se ven impactadas, incluso
borradas, las fronteras entre las disciplinas artísticas y los medios. Constituye,
entonces, una oportunidad para explorar la intermedialidad, ese concepto polimorfo
–como lo califica Mariniello en “L’intermédialité : un concept polymorphe”– cada
vez más presente en los estudios artísticos1.
En el presente artículo, en una operación de ida y vuelta que no es extraña
a los estudios intermediales, se postula que el eje de pertinencia intermedial –
propuesto por, entre otros, Müller y Mariniello–, permite comprender el empleo de
las técnicas y las tecnologías de la imagen en las creaciones de Lepage y que este
corpus, a su vez, enriquece el conocimiento de los fenómenos intermediales que
1

Este artículo da continuidad a investigaciones en las que, también desde una perspectiva
intermedial, fueron abordados otros aspectos de la obra de Lepage: los artículos “Entre la escena y
la pantalla. Aproximaciones a la intermedialidad en la obra de Robert Lepage” (2015) y “Entre la
scène et l’écran. Le parcours intermédial dans l’œuvre de Robert Lepage” (2020), así como la tesis
doctoral titulada “De l’intermédialité à l’œuvre lepagienne, et de l’œuvre lepagienne à l’intermédial.
Un parcours à double sens à propos du théâtre et du cinéma de Robert Lepage” (Universidad Laval,
2017).
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caracterizan la sociedad contemporánea. El examen que se presenta a continuación
comprende principalmente las creaciones escénicas de Lepage, pero contempla
también, cuando son relevantes, sus incursiones en otros ámbitos, como las salas
de museo, la danza, la instalación o la pantalla cinematográfica. En el caso de las
piezas teatrales, son consideradas Les sept branches de la rivière Ota (1994-1997),
La face cachée de la lune (La cara oculta de la luna, 2000-2003), Lipsynch (2007),
Les aiguilles et l’opium (Las agujas y el opio, 2013) y 887 (2016), además de la
mencionada Coriolanus2.
Se propone el siguiente recorrido: en primer lugar, se exponen las líneas
generales del pensamiento intermedial, a fin de situar teórica y metodológicamente
la investigación. En una segunda sección es presentada la trayectoria de Robert
Lepage, y son introducidas sus inquietudes y procedimientos creativos. A
continuación, se examina el uso de las técnicas y tecnologías de la imagen en sus
obras. Finalmente, las conclusiones evalúan el rol mediático, es decir en tanto
generador y transmisor de formas y contenidos culturales, de la imagen en la obra
lepageana.
1. LA INTERMEDIALIDAD, UN EJE DE PERTINENCIA
En 2018, Lepage presentó Frame by Frame (2018) en Toronto. Como en tantas
otras oportunidades, el director teatral se saltaba las fronteras disciplinarias y
trabajaba con el Ballet Nacional de Canadá para, con una coreografía de Guillaume
Coté, rendir un homenaje al cineasta Norman McLaren (1914-1987), uno de los
padres de la animación. El espectáculo, a través de los cuerpos de las bailarinas y
de las proyecciones que se imponían detrás y sobre estos, descomponía el
movimiento y, al hacerlo, develaba la mediación por la que cada gesto e imagen era
percibido y significaba por el público.
Frame by Frame ejemplifica, de diferentes maneras, lo intermedial, es decir
el encuentro, el choque o la hibridación de mecanismos de transmisión de formas
y contenidos culturales. Se trata de una noción que emergió en los años 1960, para
identificar una práctica (un hacer o crear intermedialmente)3, y evolucionó muy
pronto para describir además un contexto fenoménico (la intermedialización de las
prácticas de significación y comunicación) y, finalmente, para nombrar una
perspectiva de análisis.
Como recurso teórico, la intermedialidad surgió en el seno de los estudios
mediáticos alemanes en los años 1980. Casi de inmediato, a partir de 1990, ciertos
2

No pudo examinarse la última puesta de Les sept branches de la rivière Ota, estrenada en 2019,
pero sí algunas de las diferentes versiones presentadas entre 1994 y 1997. En el caso de Les aiguilles
et l’opium, se revisó el espectáculo más reciente, si bien la primera versión es de 1991.
3
El término intermedia es introducido por el artista y pensador británico Dick Higgins (1938-1998),
figura de la red internacional Fluxus, para referirse a una forma de crear situada más allá de las
fronteras dispuestas por las instituciones mediáticas.
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estudios interartísticos (autores como Werner Wolf o Walter Moser), interesados
por las hibridaciones en la literatura, la imagen y la música, comienzan a ser
llamados intermediales. Un buen número de estas investigaciones examinaba la copresencia o el intercambio, potencialmente conflictivos, entre diferentes prácticas
artísticas, así como los procesos de metamorfosis de la obra artística (la adaptación,
la hibridación, la transformación, el reciclaje). Es pertinente resaltar que, para
Moser, este fenómeno implicaba una vuelta a los orígenes de la estética como
disciplina, la “esthesis”; esto es, el análisis de la percepción y la sensorialidad,
como la concibió Alexander Baumgarten (1714-1762) (41).
Kattenbelt menciona dos factores para explicar el advenimiento de la
intermedialidad en los estudios artísticos: la naturaleza mediática y performativa de
la cultura contemporánea, y el hecho de que las prácticas artísticas son cada vez
más interdisciplinarias (20). En el caso del teatro, además de confirmar el carácter
“unificador” de la escena, capaz de acoger expresiones provenientes de diferentes
medios (danza, cine, plástica), un hacer intermedial viene a subrayar su carácter
performativo. Una expresión performativa (imágenes, gestos, palabras, sonidos), es
una acción que hace existir eso a lo que se refiere; esta es una de las características
del teatro contemporáneo, entre otras razones por la incorporación, como ocurre en
las obras de Lepage, de las nuevas tecnologías, como la captación y la proyección
de video y la realidad virtual.
La etimología de intermedialidad revela un pleonasmo, muy rico
conceptualmente, pues refiere a una puesta en relación (inter) de dispositivos de
puesta en relación (los medios). La partícula “-medialidad” pone el acento sobre la
materialidad que hace posibles los procesos de significación y de comunicación.
Un medio es aquello que “hace pasar”, a través de la activación de una materia (un
soporte); su vocación paradójica es la de desaparecer y borrarse bajo el mensaje
que transmite. La investigación intermedial pone en evidencia esta operación de
borramiento, develando, como hizo Lepage en Frame by Frame, cómo lo material
y lo técnico (y, por tanto, lo tecnológico) configuran la transmisión de formas y
contenidos culturales. En cuanto al prefijo “inter-”, este da cuenta de la
productividad de la diferencia, así como del énfasis de la investigación intermedial
en las relaciones, más que en las sustancias. De acuerdo con el pensamiento
intermedial, el entre-dos (en inglés, in-between; en francés, entre-deux), el
encuentro de entidades dispares, construye el acontecimiento mediático4.
Según Müller, la intermedialidad se enmarca en ese nuevo paradigma de los
estudios humanísticos y artísticos, que desplazó el foco de atención del texto a la
materialidad (“Vers l’intermédialité” 101). Esto fue anunciado por, entre otros,
Marshall McLuhan, cuando definió el medio como una extensión del ser humano,
4

En un artículo aparecido en 2020, Jean-Marc Larrue asegura que, en las primeras décadas del siglo
XXI, la atención de los estudios intermediales se ha desplazado claramente de los medios, entidades
distintas, a la mediación, la cual ocurre necesariamente en el entre-dos fronterizo.
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e invitó a comprender las entidades culturales a través de los procesos de mediación
que las hacían posibles.
Rajewsky afirma que la intermedialidad se ha convertido en un término que
describe de manera general el cruzamiento de los bordes mediáticos; un “término
paraguas” (“umbrella-term”), que comprende, entra en diálogo o se confunde con
otros como multimedialidad, plurimedialidad, convergencia mediática e
hibridación (51). Por su parte, Schröter identifica cuatro discursos en torno a la
intermedialidad, no coincidentes, pero tampoco necesariamente antagónicos: en el
primero, la intermedialidad ha descrito las síntesis de formas mediáticas distintas
(synthetic intermediality)5. En una segunda corriente, la intermedialidad es una
operación formal que supone el desplazamiento de formas y contenidos de un
medio a otro, como ocurre en la adaptación (formal o transmedial intermediality).
Otro discurso la asocia a la transformación histórica de los medios, como
consecuencia de su encuentro (transformational intermediality). Finalmente, hay
una corriente que considera la intermedialidad como una condición contemporánea
(ontological intermediality).
Silvestra Mariniello ofrece una definición de intermedialidad que, pese a
sus amplitud y complejidad, vale la pena retomar en este examen del teatro de
Robert Lepage:
Entendemos la intermedialidad como heterogeneidad, como
conjunción de varios sistemas de comunicaciones y de
representaciones, como reciclaje en una práctica mediática, por
ejemplo el cine, de otras prácticas como la historieta o la ópera
cómica, etc., como convergencia de varios medios; como
interacción entre medios; como préstamo; como interacción de
diferentes soportes; como integración de una práctica con otras;
como adaptación; como asimilación progresiva de procedimientos
varios; como flujo de experiencias sensoriales y estéticas más que
como interacción entre textos cerrados; como haz de vínculos entre
medios; como acontecimiento de las relaciones mediáticas variables
entre los medios6. (“Présentation” 10)
Una definición peculiar, pues opta por abrir un horizonte, antes que por fijar
un sentido; sugiere los contornos, pero no los determina netamente. Brinda tanto
las características de obras intermediales como las de Lepage (heterogeneidad,
conjunción de varios sistemas de comunicación y de representación, interacción de
diferentes soportes), como los rasgos dinámicos de la aproximación intermedial
5

Es pertinente apuntar que la intermedialidad sintética tiene entre sus antecedentes el proyecto de
Richard Wagner, la obra de arte total (Gesamtkunstwerk), el cual inspiró fuertemente el itinerario
creativo de Lepage, como lo testimonia su puesta en escena de la tetralogía de Der Ring der
Nibelungen, de Wagner, en el Metropolitan Opera de New York (2010-2012).
6
La itálica es del autor.
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(adaptación, flujo, acontecimiento). Su peculiaridad responde a la situación
contradictoria a la que se enfrentan los estudios intermediales: la conciencia de
habitar un mundo inestable, como consecuencia justamente del cruzamiento y la
hibridación de prácticas mediáticas.
Como toda nueva veta investigativa, la perspectiva intermedial ha debido
probar su coherencia epistemológica y metodológica. En este sentido, Jürgen E.
Müller ha expresado su desconfianza respecto a la pretensión de ampliar
excesivamente los alcances de la noción de intermedialidad y convertirla en un
“sistema de sistemas”. El teórico alemán considera preferible concebir la
intermedialidad como un eje de pertinencia (el intermedial research axe), el cual
dirige la mirada de los investigadores (“Vers l’intermédialité”; “Intermediality
Revisited”). De esta manera, la intermedialidad se presenta no como un cuerpo
teórico consolidado, sino como una serie de recursos epistemológicos y
metodológicos que ponen el acento en el rol de la materialidad, las relaciones y la
diferencia en el acontecimiento de la mediación.
Metodológicamente, este eje de pertinencia reconoce las interdependencias,
los agenciamientos y el devenir de los agentes mediáticos, como serían los
involucrados en una puesta en escena de Robert Lepage. Evidentemente, permite
un cierto eclecticismo, siempre a la caza de, como apunta Méchoulan (2003), los
efectos de inmediatez, las fabricaciones de presencia o los modos de resistencia en
los soportes que devienen medios.
2. CREACIÓN SIN FRONTERAS
Como director escénico, Lepage ha dirigido o participado en la concepción
de más de 80 obras de teatro, ópera, música y multimedia, entre 1984 y 2021. Estas
incluyen, además de las piezas teatrales, óperas, como la tetralogía Der Ring der
Nibelungen (2010), en el Metropolitan Opera, en Manhattan, y el diseño visual para
espectáculos de Peter Gabriel (las giras Secret World Tour [1993-1994] y Growing
Up Tour [2002]) o del Cirque du Soleil (Ká [2005] y Totem [2010]). Su capacidad
para la creación de imágenes, generalmente con el recurso de la tecnología, se ha
manifestado también en instalaciones monumentales como Le moulin à images
(presentado en los veranos entre 2008 y 2013), en la que los silos del viejo puerto
de Quebec se convertían en una pantalla de 600 m de ancho y 30 m de alto, e incluso
en exposiciones inmersivas de realidad virtual, como fue el caso de La bibliothèque,
la nuit, en la Biblioteca de Quebec (exposición, 2015-2016).
En los espectáculos lepageanos, la intermedialidad no suele ser un elemento
marginal, sino una parte esencial de su búsqueda creativa y conceptual. Las
creaciones testimonian una serie de búsquedas y de prácticas en la que se escudriña
la potencia expresiva de la materia y se borran las fronteras institucionales entre
medios y géneros.
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La mayor parte de la formación de Lepage se dio en las tablas: después de
ingresar y abandonar el Conservatorio de Quebec, fundó el grupo Hummm,
participó en torneos de improvisación teatral y se sumó finalmente al grupo Repère,
en el que permaneció entre 1982 y 1989. Con esta agrupación, reconocida
internacionalmente por su metodología creativa7, montó una serie de obras que le
brindaron prestigio mundial, como Circulations (1984), La trilogie des dragons y
Vinci (1986). En 1993 fundó Ex-Machina, una compañía con la que produjo las
obras consideradas en este artículo.
Como reseña Fouquet, desde los años 80 del pasado siglo Lepage no ha
cesado de investigar, integrando danza, marioneta, ambientes virtuales,
arquitectura, robótica; sin embargo, ha reducido el campo de acción, porque estas
prácticas alcanzan finalmente una proximidad tal que parecen fusionarse (Robert
Lepage… 2898). Como lo confirman sus experiencias con la ópera, la dirección
escénica de conciertos y el circo, concibe la escena como un espacio de conjunción
y de hibridación que recuerda la obra de arte total del romanticismo alemán.
El carácter unificador de la escena, que según Kattenbelt convierte el teatro
en ejemplo de intermedialidad artística, es explotado por Lepage. Con sus
colaboradores, el creador quebequense explora y agota la escena, principalmente a
través del cuerpo, que es mediador de diferentes intercambios: entre el director y el
actor, entre el actor y el objeto, entre el actor y el público. Hébert y Perelli-Contos
destacan que Robert Lepage se define a sí mismo como un autor escénico, es decir
uno que compone el texto espectacular, constituido de unidades dispares,
directamente en el espacio escénico (La face cachée… 10). Esta figura se distingue
de las del autor dramático (ese que escribe el texto dramático) y del director
tradicional (que concibe la representación teatral a partir del punto de vista del
director), principalmente porque le interesa la creación colectiva.
Sobre el autor escénico, destaca Thenon que este regula los agenciamientos
de un proceso que se sirve de la hipermedialidad de la escena y que se basa en los
recursos y la intuición de sus actores. Este rechazo de la autoridad del texto coincide
con las apuestas del teatro post-dramático y, por supuesto, de la investigación
intermedial (137). En consonancia con esto, Dundjerovič sitúa la teatralidad de
Lepage en el contexto de la práctica del devising-theatre –noción de Alison
Oddey–, el cual comprende un proceso de creación colectiva que libera el potencial
de individuos y grupos, permitiéndoles generar una performance narrativa (26).
7

Como explica Roy, los “cycles Repère” son un conjunto de estrategias para regular los
agenciamientos de las creaciones colectivas. Divididos en cuatro etapas, dos de ellas serán
determinantes en la creación lepageana: la primera, ressource (recurso), que refiere a la exploración
de los objetos (lo sensible), y la tercera, la évaluation, que convierte toda propuesta en el punto de
partida de nuevas ideas (y conduce a un work in progress).
8
Más recientemente, Fouquet publicó en inglés una versión actualizada de su estudio sobre el uso
de las imágenes en Lepage. Esta tiene el significativo título The Visual Laboratory of Robert Lepage.
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En Lepage, la idea de creación implícita en su concepción de la puesta en
escena, según la cual la materia escénica (objetos, sonidos, cuerpos, imágenes,
luces) es la que determina la escritura teatral, abre la puerta a la indagación
mediática. Una cantidad importante de sus montajes son creaciones colectivas en
las que las acciones son construidas por parte de los actores y actrices a partir de un
objeto. Esta materia escénica se transforma ante las pruebas que impone el público,
en un work in progress que explica que Les sept branches de la rivière Ota, por
ejemplo, duraba algo más de dos horas en su primera versión en 1994, y cerca de
siete en la de 19969.
Según Hébert, la apuesta de la creación lepageana es una escritura escénica
en transformación continua, en la que la puesta en relación de elementos y
materiales dispares da cuenta de un trabajo intuitivo y asociativo que se puede
calificar de bricolage (19). Esto coincide con la definición que ofrece Thenon de la
escritura escénica intermedial, en la que se identifica un pensamiento creador que
siempre tiene presente la operación de mediación; agrega el investigador argentino
que en esta escritura es relevante
lo que se produce en la acción conjunta y combinada, en una
presencia indisociable que el juego de interacciones determina y
produce a través de cada una de las presencias mediales,
fundamentalmente en las zonas de hibridación que surgen de esa
interactividad medial. (138)
Las creaciones escénicas de Lepage se esfuerzan por capturar las
sensaciones y los objetos de la vida cotidiana, que suelen ser un punto de partida:
un estacionamiento y una caja de zapatos son el origen de La trilogie des dragons,
como también lo fueron el texto de la Lettre aux Américains de Jean Cocteau y la
música de Miles Davis, para Les aiguilles et l’opium, o una lavadora, para La face
cachée de la lune. Señalan Hébert y Perelli-Contos que estos recursos son “tanto
puntos de partida como ‘cosas’ que ‘hablan’ y que actúan como detonadores,
vectores y recursos de la escritura escénica” (La face cachée… 23). La
transformación de la materia es un rasgo de esta apuesta creativa: las sensaciones
no se fijan, sino que, por el contrario, se integran a un devenir: los objetos y los
espacios mutan frente al público, sobre escena y en la pantalla; los bastidores se
mueven, los espejos se invierten.
El proceso creativo lepageano se sirve de las relaciones (a menudo tensas)
que surgen entre los actores-creadores y los objetos y recursos técnicos y
tecnológicos. En espectáculos unipersonales como Les aiguilles et l’opium y 887,
el intérprete se sitúa en un espacio escénico en el que coexiste con numerosos
9

La labor de re-creación y transformación no concluyó entonces, puesto que Lepage tomó uno de
los episodios de esta obra, “Les mots” (Las palabras), como punto de partida para su tercer
largometraje, Nô (1998). En 2019, Ex Machina estrenó una nueva versión de Les sept branches de
la rivière Ota, que no pudo examinarse para esta investigación.
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mecanismos técnicos (espejos, poleas) y tecnológicos (cámaras, proyectores), y
deviene él mismo parte de una maquinaria. Además de establecer una relación
particular con los actores, las máquinas juegan un rol dramático: fueron gérmenes
creativos, durante la concepción de la obra, y se constituyen frecuentemente como
personajes.
La inscripción de una tabla de planchar en La face cachée de la lune
ejemplifica el empleo de objetos, máquinas rudimentarias y tecnología de la
imagen, así como de la misma actuación, para desarrollar operaciones que
construyen presencia y relato. En la cocina de su apartamento el protagonista,
Philippe, cámara en mano, graba un video para ser enviado al espacio exterior,
como un mensaje dirigido a una probable vida inteligente. Coloca una serie de
piedritas sobre la tabla, a fin de mostrar el orden de los planetas alrededor del sol
(el cual es representado por una naranja). Estos objetos tienen una doble
“presencia” sobre la escena: están sobre la tabla, frente a Philippe y, además, por el
intermedio de la cámara manipulada por el personaje, son también proyectadas,
vistas desde arriba, en la pared a su lado. Sobre el escenario, que se convierte en un
entorno abierto a la actuación y la maniobra de los dispositivos de imagen y a la
mirada libre del espectador, la voz y los gestos del actor se encargan de vincular
estas dos presencias. Objetos lepageanos, y por tanto catalizadores de historias, las
piedritas recuerdan a Philippe el tumor cerebral que padeció, siendo un niño;
comienza una operación transformativa: mientras habla, el actor vuelca la tabla de
planchar y la coloca perpendicular al suelo; la cámara es colocada ahora en el
extremo superior de la tabla, y lo que capta es nuevamente proyectado sobre el
muro. Mientras hace esto, el intérprete se pone una gabacha, y se convierte en el
médico que examinó a Philippe, ahora representado por la tabla de planchar. Las
imágenes captadas por la cámara, situada en la plancha, recrean en la pared la
perspectiva del niño, mientras es examinado por el médico.
Las máquinas (o incluso la idea de una, como la lavadora evocada en La
face cachée de la lune) son recursos en el origen del proceso creativo, o maneras
de resolver una necesidad narrativa, como paneles corredizos en Les sept branches
de la rivière Ota, o los espejos que se voltean en Quills. Pueden ser simples,
construidas en madera, vidrio, plástico o metal, o constituir dispositivos
tecnológicos altamente sofisticados, como el cubo movible de Les aiguilles et
l’opium, que cumple las funciones de suelo, pared y pantalla, o la pequeña cámara
empleada en 887. Máquinas de todas dimensiones aparecen: un Róver lunar,
operado por dos marionetas, en La face cachée de la lune; el interior de un avión,
de un tren y de un metro en Lipsynch; automóviles de talla convencional en este
mismo espectáculo, así como en 887. Detrás del empleo de la máquina se encuentra
una cierta concepción de la creación, que invita a develar los secretos artilugios que
hacen posible la mediación, como lo evoca el nombre de la agrupación dirigida por
Lepage, Ex Machina.
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3. EL PODER DE LA IMAGEN
Hébert y Perelli-Contos consideran la producción escénica de Lepage como
representativa del “teatro de la imagen”. Con este término, las autoras describen
una serie de manifestaciones escénicas de las últimas décadas del siglo XX, en las
que el uso de la imagen desborda la lógica que desde el Renacimiento ha sido la
hegemónica para el texto escénico y la mirada del espectador.
De forma semejante, Lesage se refiere a “técnicas de la imagen”, para
describir operaciones teatrales que incluyen medios de registro de lo real (como el
cine o el video), proyecciones y pantallas (142). En el caso de ciertos directores
contemporáneos –entre los que la investigadora cuenta a Lepage–, estas técnicas
están al servicio del imaginario y de un arte escénico renovado, pues la actividad
interpretativa y la configuración del espacio escénico se ven transformadas.
Por supuesto, el teatro de la imagen da continuidad a prácticas milenarias:
desde la antigüedad, el teatro ha usado iluminación artificial, procedimientos de
simulación (ruidos, sombras chinas), o incluso rudimentarios efectos especiales
(Poissant 15). La novedad radicaría en la amplitud y la sofisticación del uso de las
imágenes, ahora producidas eléctrica y digitalmente, como en Les aiguilles et
l’opium y Coriolanus, y los cuestionamientos que este empleo suscita.
En una entrevista con Fouquet, Lepage cuenta cómo imagina que el
encuentro entre el actor y la fuente luminosa es el origen, no del teatro de la imagen,
sino de todo el teatro. Según relata, los primeros espectáculos se desarrollaron
alrededor de un fuego, cuando alguno se levantaba y contaba una historia, ayudado
por su propia sombra (“Du théâtre d’ombre…” 326). En este sentido, uno de los
rasgos de la teatralidad lepageana es justamente el encuentro de la corporalidad con
la cámara o la pantalla, el cual inscribe este cuerpo en el universo de la videoescena.
Se trata de una aplicación de las tecnologías de la imagen que acentúa la
performatividad de la puesta en escena y abre vías a la imaginación del público. La
potencia visual de las obras de Lepage las convierte, frecuentemente, en
experiencias inmersivas10.
Frecuentemente, el público percibe un tríptico sobre la escena: el actor, la
luz y la pantalla (o más generalmente, una superficie que cumplirá esta función).
Así, explica Fouquet, “los dispositivos escénicos y el recurso a la tecnología son
puestos al servicio de la relación de contigüidad entre un sujeto y la fuente
luminosa, prueba indicial de una presencia” (Robert Lepage… 73). Esta puesta en
relación es formulada en escena, pero solo es completada con la participación del
espectador, quien es invitado a recomponer las unidades escénicas. El público se
10

En este sentido, entre las experiencias de Lepage con las nuevas tecnologías se cuenta la
exposición La bibliotèque, la nuit (2015-2016), una experiencia inmersiva de realidad virtual, a
partir de la obra epónima de Alberto Manguel, para la Biblioteca de Quebec, en Montreal.
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enfrenta entonces a nuevas posibilidades para la mirada y, a partir de estas, a una
reconfiguración sensorial.
Por medio de las tecnologías de la imagen, los espectáculos de Lepage
despliegan una estética que semeja el collage y también, muy frecuentemente, el
montaje cinematográfico, de una manera que tiene poco que ver con la dramaturgia
clásica. A través de marcos (puertas, ventanas) y pantallas (superficies, paredes),
Lepage agota la escala de planos cinematográficos (primeros planos, americanos, e
incluso generales); con la iluminación y los desplazamientos del dispositivo, recrea
ángulos, movimientos de cámara y profundidad de campo. Por ejemplo, en una
operación que es más poética que narrativa, el creador quebequense emplea la
cámara y la pantalla en Les aiguilles et l’opium (2013), con el propósito de mostrar
en primer plano las pequeñas operaciones manuales de Miles Davis, cuando monta
su trompeta o se inyecta heroína. Para Fouquet, a través de estas operaciones, los
espectadores son invitados no a ver el cine en el teatro, sino a redescubrir el teatro
mismo (“Clins d’œil cinématographiques…” 139).
Este rasgo del teatro lepageano, que puede denominarse
cinematograficidad, resulta distintivo de una práctica intermedial. Al concebir y
articular la puesta en escena, Lepage evoca los procedimientos del relato
audiovisual: el montaje paralelo, la alternancia rápida de escenas, los fundidos a
negro o encadenados, la superposición de líneas narrativas, las rupturas entre las
escenas y yuxtaposición de cápsulas. En esta evocación, el dispositivo pone en
relación la totalidad de las unidades escénicas (actores, escenografía, iluminación,
video) y vence la “resistencia” del soporte teatral convencional, es decir sus límites
materiales e institucionales.
Sin embargo, Hébert y Perelli-Contos llaman la atención sobre la diferencia
entre este teatro de la imagen (un arte en movimiento), y el cine (un arte del
movimiento). La distinción reside en la naturaleza reflexiva y transformativa del
teatro de la imagen, que “busca menos hacer ver el movimiento del mundo real que
poner la mirada sobre el teatro mismo (por no decir que sobre el pensamiento)”
(“D’un art du mouvement…” 71). Se trata de, ante todo, un teatro de la percepción,
pues el acto de ver “entra” en escena. Sobre este tratamiento de la visualidad,
Dundjerovič recupera la propuesta de Nicholas Mirzoeff y relaciona la teatralidad
lepageana con una cierta cultura contemporánea que unifica distintas disciplinas de
la imagen (film, pintura, videos, Internet, publicidad) en una sola cultura visual
(39). Un ejemplo de la incorporación de la cultura visual contemporánea lo ofrece,
nuevamente, Coriolanus, cuando las conversaciones por mensaje de texto de los
personajes son proyectadas sobre el fondo del escenario.
En el teatro de la imagen, explican Hébert y Perelli-Contos, la escritura
escénica combina elementos heterogéneos e inesperados y la escena se abre a
combinaciones y correlaciones espaciales y visuales. De esta manera, se pone en
crisis el espacio de representación y de conocimiento; este cuestionamiento se sirve
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tanto de los objetos sensibles sobre las tablas, como de los evocados, y “parece
querer implantar un nuevo orden visual, separado de las limitaciones de la mímesis
tradicional” (“L’écran de la pensée…” 176). Frente a la mímesis tradicional, el
teatro de la imagen renueva la mirada: al contrario de la representación tradicional,
concebida según las reglas de centralidad, linealidad y estabilidad, esta remueve de
múltiples formas el régimen de visión del espectador y, por consecuencia, su
vinculación con el mundo.
Los numerosos dispositivos ópticos de los que se sirve Lepage suscitan un
cuestionamiento de la percepción, primero en los creadores, y después en los
espectadores. Como el video, los dispositivos ópticos, como los espejos, los marcos
o las pantallas, juegan roles muy diversos: pueden ser fuentes de inspiración en el
proceso creativo, recursos sintácticos para las transiciones espaciotemporales e
incluso metáforas en el relato. Féral advierte que, si bien muchas de las imágenes
lepageanas son producto de tecnologías como el video, instrumentos digitales o la
robótica, la complejidad del dispositivo escénico suele ser solo aparente (55). La
sofisticación proviene frecuentemente de procedimientos más bien simples, como
los juegos de sombras o los espejos, los cuales derivan del mencionado proceso,
ese sí complejo, de exploración de la materialidad, de la técnica y de la percepción.
Es pertinente aclarar, sin embargo, que cuando recurre a las tecnologías de la
imagen, Lepage tiende a experimentar con la más avanzada y precisa, como es
evidente en la instalación monumental Le moulin à images o en la pieza teatral
Coriolanus.
Lepage emplea cámaras y pantallas para construir una videoescena, sobre
la que toda superficie puede convertirse en una pantalla, incluso el cuerpo humano.
Evidentemente, esto no constituye una evocación del cine, sino una explotación de
las posibilidades expresivas de las tecnologías de la imagen, la cual se apoya en la
cultura audiovisual contemporánea (cine, radio, televisión, video arte e
instalaciones, internet, juegos de video) para construir una teatralidad renovada. En
la misma, la corporalidad actoral es una materia que actúa, que ve y que se ofrece
a la visión; como fue mencionado, los personajes manipulan cámaras (Les aiguilles
et l’opium, La face cachée de la lune, 887) y superficies-pantalla (la primera parte
de Sept branches de la rivière Ota, Le projet Andersen [2005]), además de que el
cuerpo se “pantalliza”11, es decir que deviene él mismo una pantalla (Le
polygraphe, la última parte de Lipsynch).
Además de ser el soporte del personaje (de sus acciones y de sus palabras),
la corporalidad se convierte, por el video, en el soporte de una segunda mediación,
porque se constituye como superficie sobre la cual se despliegan las imágenes que
pueblan el teatro del creador quebequense. Al respecto, hablando de Sept branches
de la rivière Ota y de Elseneur [1995], Lepage explicó a Fouquet que sus actores
11

En francés se ha empleado el neologismo “écraniser”, así como el adjetivo “écranique”.
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deben de ser no solamente escénicos, sino “pantállicos” (“écraniques”); el
intérprete tiene que ser: “consciente de su sombra, así como de su presencia física,
debe construir su imagen bidimensional” (“Du théâtre d’ombre …” 325). Esta
pantallización supera el teatro: en los espectáculos concebidos por Lepage, el
cuerpo del cantante Peter Gabriel coexiste con pantallas y se convierte
eventualmente en una superficie de proyección.
La novena y última parte de Lipsynch, “Lupe”, ofrece un potente ejemplo
de la “pantallización” del cuerpo. Un personaje, Jeremy, quien durante años ha
seguido el rastro de la madre a quien nunca conoció, ve un video grabado casi
treinta años antes, en el que esta cuenta la historia de la explotación sexual sufrida
a su llegada a Alemania, siendo una adolescente. Sentado a la derecha de la escena,
el joven ve el monitor. La madre, Lupe, aparece en escena a algunos metros de él,
a la izquierda. Mientras que ella habla a la cámara, de cara al público, un hombre
(anónimo, el rostro cubierto) aparece en medio de los dos, el hijo y la madre; se
desviste y mueve sus manos frente a su pecho. Los lascivos y escurridizos gestos
del hombre son proyectados sobre la piel de Lupe, quien se convierte en pantalla,
lo que hace coexistir el cuerpo filmado (el del hombre) y el cuerpo “pantallizado”
(el de Lupe). La inscripción de las imágenes y la actuación de la actriz articulan
una fuerte denuncia del abuso sexual, poniendo en evidencia el carácter invasivo
de los movimientos de las manos del anónimo personaje.
En creaciones como Les aiguilles et l’opium, La fase cachée de la lune o
Coriolanus, la tecnología de la imagen colabora con el trabajo actoral en la
construcción de la presencia. La presencia, que se refiere al “estar-ahí”, en el mundo
de la ficción teatral, de los personajes, cual puede ser creada, acentuada, sustituida
o alterada por intermedio de recursos como el video. El efecto de presencia mete al
espectador en el juego de la representación escénica, al interpelar sus operaciones
de percepción y de construcción de sentido. Por un lado, construyen una presencia,
y por el otro, y a consecuencia de lo anterior, “intensifican” la significación de la
corporalidad, tanto de la que está realmente presente, como de la que lo hace solo
virtualmente. Como apunta agudamente Bourassa, el efecto de presencia invita a
pensar de inmediato la ausencia, porque el espectador reconoce que lo “presente”
sobre la escena, no lo está, o podría no estarlo (11).
La inscripción del video en escena desencadena un proceso exploratorio que
toca los dos extremos del acontecimiento escénico, la producción (los intérpretes)
y la recepción (los espectadores); como apunta Picon-Vallin, las tecnologías
provocan una tensión entre el cuerpo vivo y el cuerpo desmaterializado, por la
coexistencia de diferentes modos de presencia: el actor sabe que puede ser visto, y
de diferentes perspectivas, pero que no es el objeto de mirada constante del público,
porque la atención se reparte entre él y las imágenes (29). La interacción de los
personajes con las imágenes de las pantallas sobre la escena genera un entre-dos,
que conduce a cuestionar la corporalidad y la percepción.
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4. UN TEATRO PARA LA MIRADA
Producto de una búsqueda intermedial, es decir consagrada a la potencia
expresiva y comunicativa de la materia y la diferencia, el dispositivo lepageano
propone una teatralidad que concuerda con la del teatro de la imagen, una forma
escénica que adquiere vida y cuerpo con la mirada del espectador, testigo de la
transformación de los personajes o del dispositivo escénico. Esta transformación
suscita, a su vez, una desautomatización de la percepción: el público se encuentra
confrontado a agenciamientos mediáticos que develan los materiales y
procedimientos que habilitan la transmisión, por ejemplo, cuando el actor cambia
de rol en La face cachée de la lune, o los personajes participan de la metamorfosis
de la escena frente al público, en Lipsynch.
Lepage crea intermedialmente al convertir en pilares de su proceso creativo
la sensación, la vista y la escucha, el objeto colmado de significación, la presencia
(y su fabricación), la transmisión y la percepción; recurre a cámaras y pantallas,
aplica la lógica del cine y de lo digital, se sirve del carácter unificador de la escena
y de la pantalla e invita al espectador a participar en el proceso creativo. La eficacia
de estas operaciones depende muy frecuentemente de los recursos tecnológicos
empleados, como el video y la iluminación. Esta exploración de la materia, puesta
en relación con la percepción (es decir, con el resultado de una mediación), se
encuentra entre las apuestas de la práctica y la investigación intermedial. A través
de esta exploración, Lepage ha sido fundamental en la constitución de la
videoescena contemporánea.
Desde sus primeros espectáculos, en los años 80 del siglo XX, el empleo de
las técnicas y las tecnologías de la imagen ha permitido a Lepage multiplicar los
recursos expresivos y ensanchar el mundo de la ficción escénica. Por supuesto, ha
sido evidente una evolución, gracias al desarrollo tecnológico, y particularmente
digital, como es evidente en una puesta en escena como la de Coriolanus, en la que
recurre a proyecciones inteligentes guiadas por luces infrarrojas.
A través de la escritura escénica intermedial descrita en el presente artículo,
Lepage participa en la constitución de la alfabetización (litéracie) de la diferencia
teorizada por Mariniello, la cual se enmarca en una redefinición del conocimiento,
más allá del logos de la modernidad (“La littéracie de la différence”). Como
destacan Hébert y Perelli-Contos, la obra de Lepage es representativa de una
poética vinculada a la era informacional, y permite “dar cuenta de las consecuencias
epistemológicas del cruzamiento de los medios en la producción cultural
contemporánea, y de la forma cómo el teatro de la imagen participa en la renovación
de la escritura y el pensamiento” (“D’un art en mouvement” 67). Esto ha sido
posible, en gran medida, gracias a la incorporación, constante y efectiva, de las
técnicas y tecnologías de la imagen en sus puestas en escena. Una operación que

58
https://digitalcommons.conncoll.edu/teatro/vol34/iss1/4

Salas Murillo: Un hombre, un fuego y una sombra

nos devuelve, según Lepage, a los orígenes mismos del teatro, cuando nuestros
antepasados recreaban historias alrededor de un fuego.
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